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Reflejada es un proyecto “más grande que un solo ser”1, ya que se propone 
como un juego de relaciones entre mi hermana gemela y yo, permitiendo 
vivificar nuestra identidad, las asociaciones cotidianas con la memoria, la 
infancia y las experiencias que solo se pueden dar en el vivir juntas.
Caminamos entrelazadas en una comunión perfecta, en una línea fraterna, 
donde los lugares que recordamos sirven como escenarios poéticos 
que soportan nuestras historias, situaciones, sentires, construcciones 
y deconstrucciones particulares, en un encuentro con el otro, con lo 
colectivo, para, a partir del juego, “regodearnos con lo humano”2.
Reflejada is an “biggest one being”1 as it is proposed as a set of relationships 
between my twin sister and I, allowing revive our identity, everyday 
associations with memory, childhood and experiences that can only be 
give in living together.
We walked in perfect fellowship entangled in a line fraternal remember 
places where they serve as poetic scenarios that support our stories, 
situations, feelings, specific constructions and deconstructions in a meeting 
with the other, with the collective, to, from the game, “bask in the human.”2
Palabras Claves: Gemelidad, hermandad, memoria, infancia y juego.
Twin, brotherhood, memory, childhood and play.
1 BEGRICH, Aljoscha. “El encuentro con el otro según la ética de Levinas”. Teología y Cultura, año 
4, 7 (2007), p. 75. 
2 MONTOYA, Armando. “El Puente Está”. Medellín: texto particular, sin publicar, 2009, p. 1.
12 13
Todo empieza por casa (introducción)
Sentí claramente que éramos extrañas, mi hermana y 
yo; no nos comunicamos ni decimos lo que sentimos 
realmente. Esto me deprimió terriblemente en aquella 
ocasión, cuando sólo quería tener sentimientos generosos 
y simples hacia ella, placer por su gozo, cariño por 
todo lo que era suyo. Pero en realidad no somos 
amigas y representamos el papel de hermanas. No sé 
realmente qué le hace sentir placer o alegría, ni ella 
sabe cómo soy feliz o cómo sufro.3 
3  DOWNING, Christine. Espejos del yo. Barcelona: Kairós, 1994, p. 114.
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Todo empieza por casa
Todo empieza por casa… Allí se encuentra todo: los muebles, la ropa, los zapatos, 
las fotos, los cuadernos, las cartas, las dos muñecas que la madre ha cuidado y 
mantenido por años…Estas dos muñecas tienen vida propia, una vida de aparentes 
igualdades y de pocas diferencias, que las hace protagonistas de un juego, de 
historias de infancia y de temporalidades entre lo real y lo imaginario.
Para hablar del proyecto Reflejada, es necesario saber los nombres de estas dos 
protagonistas: una es Azul María Márquez Holguín y la otra Lindy María Márquez 
Holguín. Como se ve claramente, hay algo que las une, aparte de un nombre y los 
apellidos: somos hermanas, hermanas gemelas que un buen día decidimos contar 
una historia que se debate entre la identidad, la infancia compartida, el juego, 
la memoria y esa compleja relación aparentemente visible, pero inminentemente 
fuerte que nos une, amarra, prolonga, envuelve y elonga y hasta nos contrae, para 
hacernos caer en cuenta que con esta conexión podemos construir un espacio de 
reflexión sobre la gemelidad en el arte.
Este proyecto de investigación y creación en artes pretende acotar el concepto 
de identidad por medio de la gemelidad a través del juego. Este último se concibe 
como “una comarca relativa, cuya población la constituyen los seres que fuimos, 
pero que ya no somos, la sencillez inocente que hemos dejado ineluctablemente 
detrás”4, en la cual el espacio está hecho de “ondas, migraciones, umbrales, con-
exiones, correspondencias, distribuciones, pasos, intensidades y conjugaciones”5, 
que llevan este juego a una especie de trabajo sobre el espacio cotidiano, para 
que operen las prácticas “infantiles”, como una fabulosa máquina de desestabili-
zación en donde los lugares pasen a servir y a significar otras cosas. Esto le da ter-
ritorio a la memoria para demostrar que esas vivencias no se borran, que pueden 
renacer y que quieren hacerlo de par en par a través del arte.
Se vislumbra, entonces, unas conexiones entre la hermandad, gemelidad, infancia, 
memoria y, por ende, la vida misma con el arte, el cual, como dice Walter Schulz, 
4 DELGADO, Manuel. Sociedades movedizas. Pasos para una antropología de las calles. Barcelona: 
Anagrama, 2007, p. 265.
5 CABANELLAS, Isabel y ESCLAVA, Clara. “Infancia, espacio vital”. Revista Huarte de San Juan, 10 
(2003), p. 43.
“se origina en la vida, ya que a través del arte se abren las perspectivas de la vida”6. 
Esto quiere decir que “el arte se fundamenta en la vida, pero de tal manera que 
la fundamenta”7. Es más, la carga de metáforas, la poetiza, la cubre con sutilezas, 
al punto de enaltecer una experiencia (vivencia) como fenómeno estético. Esto 
se apoya en lo que anota Nietzsche en El nacimiento de la tragedia: “Estoy con-
vencido de que el arte es la tarea suprema y la actividad propiamente metafísica 
de la vida”8. En otras palabras, es el arte es sencillamente una “elevación del 
sentimiento de vida, y un estimulante de la misma”9.
Gracias a lo anteriormente mencionado, se construye el proyecto Reflejada, el cual 
parte de la particularidad de ser gemela, pero no se centra en el interés por definir 
o distinguir la identidad de dos personas idénticas o por responder preguntas del 
tipo ¿quién soy yo?, ¿quién eres tú? o ¿cuáles son nuestras diferencias, esas que 
nos permiten reconocernos? El énfasis, en cambio, estaría dado por esa identidad 
particular que puede convertirse en un conjunto: cómo Azul y Lindy pueden 
configurar un par que juega a hacer memoria trayendo acontecimientos de la 
infancia al presente, un par que valora la hermandad y trata de fortalecer este 
lazo familiar, un par que a partir del performance realiza una serie de repeticiones 
que no son exactamente copias, sino reiteraciones constantes de un mismo gesto 
para configurar un juego eterno en donde siempre existirá el otra vez.
Es así como se adopta el performance (tanto en tiempo real o su registro) como 
medio para desarrollar este proyecto de tesis, el cual permite que diversos 
acontecimientos de la vida, que se ha vivido en compañía, sean reimaginados, 
reconfigurados, reanimados en una nueva experiencia, que siempre resulta 
soportada por el arte, ya que nos permite “hacernos a nosotras mismas una especie 
de fenómeno estético”10. En otras palabras, gracias al performance, podemos 
“responder con nuestra vida por aquello que hemos vivido y comprendido en el 
arte, para que todo lo vivido y comprendido no permanezca sin acción en la vida”11.
6 SCHULZ, Walter. “Funktion und ort der kunst in Nietzsches Philosophie”. En Nietzsche Studien. 
New York, 2009. p. 6.
7  SANTIAGO Guervós, Luis Enrique. “El arte como función de la vida en F.Nietzsche”. Revista Inter-
disciplinar de Filosofía, V (2000). España: Universidad de Malaga, p. 247.
8  NIETZSCHE, Friedrich. El nacimiento de la tragedia. Madrid: Biblioteca Edaf, 1998, p. 39.
9 HEIDEGGER, Martin. “Nietzsche”. Destino, 2 (2000). Barcelona p. 364.
10 SANTIAGO, op. cit., p. 259.






Hay que descubrir al otro e incorporar un concepto 
de identidad que aúne lo diferente y lo semejante, que 
abarque aspectos particulares y universales, que tome 
contingente por necesario y lo temporal por eterno.12
12  GÓMEZ García, Pedro. “Las ilusiones de la identidad. La etnia pseudoconcepto”. En Las ilusiones 
de la identidad. Madrid: Cátedra, 2000, pp. 30-31.
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Aspecto teórico y conceptual
La identidad/relación del yo con el otro
La noción de identidad en la contemporaneidad es un concepto múltiple y 
sobredeterminado. En suma, problemático. Para revisarlo, se discute el estado 
del sujeto a partir de sus respectivos procesos de constitución, su memoria, los 
lugares que ocupa el otro y su primer acercamiento al mundo social. Este último se 
hace a través del juego en la infancia, siendo un medio de reconocimiento, donde 
el mundo es asumido siempre en relación del otro, el cual logra realizar una 
expansión de lo personal. Así, el proyecto Reflejada pretende acotar el concepto 
de la identidad a través de un hecho particular, como lo es ser gemela, por medio 
del juego, ya que jugar solo es posible gracias a otro, a un jugador que al mismo 
tiempo es jugado y que, en este caso, es mi hermana.
Para empezar, se podría hablar de la identidad como la manera de saber quién se 
es, cómo me llamo, quién es mi hermano, mi madre, mi padre. Se trata de un acto 
de reconocimiento del yo y de lo que lo rodea, precisamente, porque identificar 
algo es poder dar o darse a conocer a los demás dentro de una gama de cosas 
particulares. Entonces, ¿la identidad es un conocimiento, un saberse a sí mismo y 
un saber hacia otro? Este cuestionamiento se podría responder gracias a Goffman, 
quien entiende la identidad como el resultado de una negociación operada en un 
conjunto de actuaciones del yo, influidas en un contexto social, donde lo universal 
y lo particular, lo interior y lo exterior, se conjugan en un aparecer fenoménico13. 
De esta manera, por ejemplo, mencionando el cuento “Borges y yo”, “se produce 
un repliegue del autor sobre sí, que invoca la presencia del otro y Borges narrado 
sustituye al Borges narrador”14 porque el otro, entendido como otra persona, que 
al mismo tiempo es inseparable del yo, lo necesita para construir su mundo y 
construirse al mismo tiempo.
13  Fenoménico: del término griego phainómenon (lo que aparece o se manifiesta). Con este término, 
se hace referencia fundamentalmente a la realidad tal y como se muestra en la percepción. 
Todo objeto perceptible es fenómeno (http://www.e-torredebabel.com/Psicologia/Vocabulario/
Fenomeno-Fenomenico.htm).
14 RODRÍGUEZ, Martin, María del Carmen. “A través del espejo: doble y alteridad en Borges”. 
Anuario de Estudios Americanos 65 (2008), Sevilla, España, p. 278.
Complementando lo anterior, podría decirse que el yo no llega a hacerse 
consciente de sí mismo, sino al revelarse a los otros y mediante la ayuda de 
los otros porque el ser humano no posee territorio interior soberano, sino que 
está siempre y totalmente sobre una frontera. Al mirar al interior de sí mismo, 
mira en los ojos de los otros, o a través de los ojos de los otros. A propósito de 
eso, teóricos como Hegel y George Mead han definido la identidad personal en 
términos de mutuos reconocimientos que dependen de un juego de roles tales 
como madre, hijo, padre, hermano, amigo, entre otros, abriendo lo particular a lo 
múltiple, gracias a la “inter-actividad, en la medida en que el otro entra en escena, 
o a mi espacio”15, asumiendo la identidad como un conjunto de relaciones. Estas 
son las que dan vía para reflexionar sobre las relaciones que se tejen en un caso 
particular, como es ser hermano, pero, especialmente, hermano gemelo.
Gemelidad. Un hecho particular
Hora de nacimiento: 3:40 am y 3:45 am. “Son niñas y son gemelas...”
¿Qué es el ser gemelo? A lo largo de la historia, los gemelos han sido objeto de 
curiosidad, fascinación y hasta de rechazo por algunas culturas debido a que su 
nacimiento era percibido como una maldición. No obstante, también han sido obje-
to de estudio científico, por las causas y los procesos biológicos de su gestación, 
las características del ADN y los rasgos físicos, y psicológico, por el desarrollo de 
su identidad, donde es posible que cada uno de ellos desarrolle su propia person-
alidad o, por el contrario, asuman que poseen “personalidades compartidas” o una 
identidad que realiza simbiosis, como un patrimonio privado entre ellos. También, 
desde otros ámbitos, como la biblia, la mitología y la literatura, donde se han 
creado campos de ficción y de teorías duales que recaen sobre dos personas que 
aparentemente son iguales, tales como lo verdadero y lo falso, el odio y el amor, 
la vida y la muerte, la luz y la sombra.
15  MICHAUD, Yves. El arte en estado gaseoso. Ensayo sobre el triunfo de la estética. Barcelona: 
Fondo de Cultura Económica, 2007, p. 34.
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En la literatura, este tema ha sido nombrado desde las primeras narraciones 
semíticas (narraciones antiguas del norte de África y el oriente medio), novelas 
góticas, narraciones policiacas y novelas de ciencia ficción, donde se encuentran 
sugerentes obras de terror psicológico que utilizan el recurso de los hermanos 
gemelos para arrastrar al lector a un estado de alteración de la conciencia de su 
propia identidad, ya que no hay nada mejor que dos seres nacidos idénticos para 
visualizar dos de los dramas del ser humano: el miedo a sí mismo y el trauma 
universal de no saber realmente quién se es. Ejemplos de lo dicho anteriormente 
se encuentran en narraciones como: “La sombra”, “La caída de la Casa Usher” y 
“William Wilson” de Edgar Allan Poe; “Borges y yo” y “Del traidor y del héroe”, de 
Jorge Luis Borges; Orlando de Virginia Wolf; Doppelgänger de Jean Paul Richter, El 
otro de Thomas Tryon, The Recess de Shofie Lee y El Hombre duplicado de José 
Saramago, entre otros.
En el campo de las artes plásticas y visuales, muchos artistas han trabajado el 
tema de la identidad y la dualidad, pero no como seres gemelos, ya que, gracias 
a las posibilidades que da el arte, pueden crear ese ser idéntico a ellos mismos, 
pero este no existe, es un producto ficcional de su producción artística como, 
por ejemplo: Frida Khalo, Wendy McMurdo, Rachel Louise Brown, Anna Gaskell 
y Antony Goicolea. Es por eso que es preciso realizar un proyecto en las artes 
acerca de la gemelidad, pero partiendo del hecho de ser gemela, ya que, gracias a 


























Podría decirse que en el arte contemporáneo el único ejemplo destacado ha sido 
la obra de la artista colombiana Ana Patricia Palacios, quien tiene una hermana 
gemela y ha logrado consolidar sus series Dualidad, A puño limpio y Todo lo que 
parece ser (imagen, pág: 7), internacionalmente. No se trata solo de reflexionar 
a partir de la imagen refleja, de lo dual y aparentemente igual, sino que es 
fundamental la experiencia, sentir y ver que verdaderamente hay otra persona 
que es la gemela, y sobretodo la hermana, porque solo “el gemelo tiene ante 
sí una imagen en lo real, un testigo de sus movimientos y del paso del tiempo 
del otro y de sí mismo, una comparación y una imagen con una fuerte tensión 
interna”16, debido a que el otro es un hermano demasiado semejante, la primera 
aparición de lo extraño y, simultáneamente, de lo conocido en la infancia.
Aún más, con el paso del tiempo, el enfrentamiento y la contemplación con 
ese otro, aparentemente yo, oscilará entre el par que él forma con su doble. El 
uno es siempre re-unión de dos y su desarrollo solamente podrá darse si se parte 
de ese “dos en uno” porque juntos forman un horizonte común o, como diría 
Hans Georg Gadamer, “horizontes para sí mismo”17, es decir, los gemelos tienen la 
posibilidad de componer extremos entre uno y el otro, configurando un tiempo 
y un espacio que se despliegan hasta el infinito porque nunca se ha apreciado el 
final del horizonte. Es más, “cada encuentro con el otro y con cada yo particular 
abre una perspectiva sobre el yo eterno”18, o, como lo llama Emmanuel Levinas, 
“gloria infinita”19, ya que el movimiento del par, o del doble, procede la noción 
de complementarios: “el movimiento del mismo hacia otro y del otro hacia el 
mismo”20, un vaivén proyectado hacia el infinito… Es más, a esta visión eternizada, 
Jacques Derrida la tituló “espejismo infinito”, poniendo como ejemplo que es 
posible efectuar la lectura de un libro dentro de un libro, un origen dentro de 
un origen, un centro dentro de centro, como manifestaciones de una duplicación 
insondable e infinita, que “explora sus propias posibilidades, reta a las tradiciones, 
renueva la fe en la imaginación y descubre la ficcionalidad de la realidad y de la 
identidad”21.
16 BRAIER, Eduardo; BLINDER, C. y KANCYPER, L. (comp.). Gemelos, narcisismo y dobles. Buenos 
Aires: Paidós, 2000, p. 211.
17 GADAMER, Hans-Georg. Verdad y método. Salamanca: Sígueme, 1996, p. 376.
18  BEGRICH, op. cit., p. 9
19  LEVINAS, Emmanuel. De otro modo que de ser o más allá de la esencia. Salamanca: Sígueme, 
1995, p. 378.
20  DOWNING, op. cit., p. 379.
21 DEL RÍO, Carmen. JLB y la ficción: el conocimiento como invención. Miami: Universal, 1983, p. 37.
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Añadiendo a lo anterior, podría decirse que hablar de gemelidad no es lo mismo 
que hablar de igualdad porque precisamente el ser gemelo permite aceptar (en 
el caso particular) que no somos idénticas y nunca lo seremos, que nuestras 
diferencias se complementan para crear un conjunto “hermosamente integrado” 
que hace posible que, como hermanas, nos aventuremos juntas por el mundo, 
compartiendo sentimientos, experiencias interiores, días, espacios, pasado, 
presente y futuro. Y es entonces cuando se debe enfatizar en el término 
hermandad, ya que es preciso saber que aceptar esta última condición es algo que 
no llega a la vida o que se conoce con el transcurso del tiempo. Simplemente 
se es, siempre ha estado allí, “es una relación permanente, vitalicia, algo que es 
casi imposible cortar”22 porque es una correspondencia que perdurará a pesar de 
sus idas y venidas, de los momentos en que “la alteridad23 de la otra nos deje 
tremendamente solas… En la hermandad hay espacio para la semejanza y la 
diferencia, para las diferencias sutiles que desafían y deleitan; hay espacio para la 
decepción y para la sorpresa”24.
“¿Quién eres, eres vos o tu hermana? 
Soy mi hermana”25
Vislumbrando la gemelidad como un hecho particular que al mismo tiempo es 
experiencia, permite suponer la conexión que tiene esta con lo autorreferencial y 
la historia de vida, ya que ambas se inscriben en lo que Juan Manuel Delgado ha 
nombrado el “síntoma biográfico”, que comprende “lo que significan los relatos 
de los sujetos, las historias que recogen experiencias vitales como un archivo 
autobiográfico”26, que valora la vivencia hecha experiencia y acepta que, en la 
construcción de cualquier narración se produzca una mirada retrospectiva y 
de alguna manera interpretada de lo vivido. Lo autobiográfico no es evocación, 
22  DOWNING, op. cit., p. 106.
23 Alteridad: (del latín alter: el “otro” de entre dos términos, considerado desde la posición del 
“uno”, es decir, del yo) es el principio filosófico de “alternar” o cambiar la propia perspectiva por 
la del “otro”, considerando y teniendo en cuenta el punto de vista, la concepción del mundo, los 
intereses, la ideología del otro y no dando por supuesto que la “de uno” es la única posible (http://
es.wikipedia.org/wiki/Alteridad).
24  DOWNING, op. cit., p. 108.
25 BRAIER, op. cit., p. 177.
26  DELGADO, Juan Manuel y GUTIÉRREZ, Juan (coord.). Métodos y técnicas cualitativas de investi-
gación en ciencias sociales. España: Editorial Síntesis Psicológica, 1995, p. 260.
ni un simple recuerdo, es la conciencia de la transformación, es autocreación, 
lo que no equivale a decir ficción, es el modo fenomenológico de dar cuenta 
de lo que se ha venido siendo y lo que se puede llegar a ser. Más aún, es un 
modelo arquetípico27 del mundo interior, “coloreado por asociaciones, recuerdos, 
expectativas posiblemente inconscientes, conexiones imaginativas que no son sólo 
personales sino que también tienen una dimensión colectiva”28 porque permiten 
relacionarse con el mundo. 
Entonces, ¿se podría estar hablando de una memoria individual y colectiva al 
mismo tiempo? La respuesta podría ser sí, ya que, por ejemplo, en el proyecto 
Reflejada, se toma como base la memoria que parte de acontecimientos com-
partidos en un mismo tiempo y espacio, pero que son vividos entre dos, como 
compartir los juegos infantiles. Es más, en este camino, la indagación tiene que ver 
con el encuentro: me encuentro con mi hermana, con los otros, nos encontramos 
mutuamente, nos miramos, nos escuchamos, caminamos, generamos nuevas cosas 
a partir de lo que recordamos. Es entonces cuando esta mirada hacia el pasado 
pretende concebir una construcción desde el presente que es igualmente experi-
mentada por nosotras dos, logrando una emisión o una transcripción que hace 
contacto con el otro, con el espectador. Es ahí cuando la memoria se expande 
como parte de una experiencia colectiva que está ligada a la manera como esa 
colectividad se relaciona con “el pasado, en tanto ésta influye sobre el presente 
y el futuro”29. Es por eso que la experiencia es tan importante en este proyecto, 
ya que es un conector de la memoria que “no se puede localizar o fechar, es 
un pasado que no pasará: un pasado que permanece o retorna, que tardíamente 
invade el presente”30 y amenaza con mantenerse. “Porque, después de todo, no 
se trata de recuperar el pasado (como si eso fuera posible). En todo caso, a lo 
máximo que se puede aspirar es a convocarlo desde el presente, desde el lugar 
que ocupa aquel que se da la tarea de invocarlo”31.
27 Arquetipo: es un modelo o ejemplo de ideas o conocimiento del cual se derivan otros tantos 
para modelar los pensamientos y actitudes propias de cada individuo, conjunto, sociedad e, incluso, 
de cada sistema.
28  DOWNING, op. cit., p. 13.
29 LACAPRA, Dominique. Historia en tránsito. Experiencia, identidad, teoría crítica. Buenos Aires: 
Fondo de Cultura Económica, 2006, p. 97.
30 DE ZAN, Julio. “Memoria e identidad”. TÓPICOS, Revista de Filosofía de Santa Fe, Argentina, 16 
(2008), p 50.
31 GOLDER, Gabriela. “Ejercicios de memoria: (1976-2006)”/ Curaduría: Gabriela Golder, Andrés 
Denegri. Museo de la Universidad Nacional, Buenos Aires: MUNTREF,. 3 de febrero de 2006, p. 43.
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Según lo anterior, al hablar de lo autorreferencial y de la historia de vida, 
existe entonces una narración singular que se construye permanente e 
inconscientemente en y a través de nosotros, a partir de las percepciones, 
sentimientos, pensamientos, acciones y recuerdos en el caso específico de ser 
gemelas biológica y fisiológicamente idénticas, pero a la vez únicas, así como lo 
diría Christine Downing: “somos traducciones en dialectos distintos de un mismo 
texto del que todavía se escribe el original”32. Traducciones que se buscan a sí 
mismas para poseerse, re-poseerse si es preciso, ya que se trata de recolectar el 
pasado, el sentir interior, la narración, la nuestra, la de nosotras mismas, porque 
todo individuo necesita esa narración interior continua para mantener su identidad, 
su yo.
Podría decirse que estas narraciones son un viaje en el tiempo presentado en 
fragmentos y segmentos, denominados microhistorias cotidianas que pasan 
a través de la memoria y se asientan en situaciones, acontecimientos y actos 
sucesivos que luego son elevados al carácter de obra de arte porque “toda obra 
de arte es un objeto único autorreferencial, que contiene una dimensión estética 
ineludible. Esta cualidad autorrefencial se cumple a través de la función poética 
(La función poética no elimina lo referencial, pero si lo vuelve ambiguo)”33. La 
síntesis total entre el objeto y el sentimiento hace la obra de arte. Como dice 
Ricciotto Canudo: “es un arte, que ha permitido fijar lo efímero y que lucha contra 
las apariencias y las formas, completando la vida y elevándola por encima de las 
realidades fugaces”34.
Sin duda, el arte ha logrado penetrar la vida, o la vida ha penetrado el arte, ya que 
este concepto de “arte y vida” es una premisa entrecruzada en la que el artista 
aporta su particular punto de vista, investiga sobre su entorno y crea obras hechas 
a partir de “su” experiencia cotidiana, su percepción, sus relaciones familiares, que, 
en este caso, es la relación de hermandad, la cual se da a partir del juego porque 
en la infancia con la primera persona que se juega es con el hermano, se juega 
para reconocerse, para ser cómplices en una construcción imaginaria y asumir un 
rol, para generar una visión dinámica y móvil no solo de la infancia, la hermandad, 
sino también de la misma vida. Y es esta visión la que retoma el arte, como un 
32  DOWNING, op. cit., p. 114.
33 JAKOBSON, Román. Ensayos de lingüística general. Barcelona: Seix Barral, 1975, p. 347.
34  ROMAGUERA Ramió, Joaquin y ALSINA Thevenet, Homero. Textos y manifiestos del cine. Ma-
drid: Cátedra, 1998, p. 16.
proceso de construcción y reconstrucción continuas, donde “la obra producto del 
juego, deja siempre un espacio de juego que hay que rellenar”35.
Complementando lo anterior, el concepto de juego se desenvuelve en una 
realidad construida por los hermanos (jugadores), permitiendo organizar una 
experiencia híbrida, especialmente porque se basa de la vida real. Es decir, el juego 
es necesariamente una repetición de la “vida real”, pero no solo una repetición, 
es una transformación de la realidad a un campo donde todo puede pasar (así 
como en los cuentos clásicos infantiles, que finalmente siempre son proyecciones 
de lo que se sueña y de lo que se quiere) porque la acción de jugar es también 
una variación de la realidad en la cual se tiene la posibilidad de ser jugador y ser 
jugado al mismo tiempo, lo que permitirá desarrollar distintas “identidades”, como 
según lo estudian respectivamente Freud y Jung: “el juego se convierte en una 
seña de identidad del arte que además contribuye a una aportación a la creación 
contemporánea”36. Es decir, para el juego, ser capaz de asumir un rol (identidad) 
e imaginar a la vez el rol del otro jugador y adaptarse a él logra generar una 
mutua comprensión de las identidades participantes. Así, la identidad del individuo 
existe en relación con la identidad del hermano en un escenario ambiguo, incierto, 
ya que el mismo juego está sujeto a cambios, a lo inesperado, haciendo que el 
jugar, y la vida en general, sea una caja de sorpresas incontables. En este sentido, 
no es casual que el juego exprese de un modo especial la experiencia de la 
finitud; la posibilidad de volver a intentar, de permitir valorar el error, de volver a 
empezar, a jugar, de retener lo efímero en una nueva permanencia, de cimentar la 
elevación del arte, reconociendo el juego, y en particular el juego artístico como 
un carácter único que otorga permanencia.
De esta manera, la obra puede titularse de entidad jugada, ya que el juego le 
da al arte autorrepresentación y representación, modos de experimentación y 
temporalidad y le exige tanto a los realizadores como al espectador un trabajo 
de construcción y de intercambio. Por eso, la actuación del jugador en lo colectivo 
se logra manifestar a través de un dispositivo, llámese objeto, cuerpo o acción, 
produciendo una experiencia y “un acento que puesto sobre la obra se desplaza 
hacia su efecto y su integración con el espectador da como resultado un arte 
35  GADAMER, La actualidad de lo bello. El arte como juego, símbolo y fiesta. (Digitalizado por: 
Biblioteca FAyL). Barcelona: Ediciones Paidós, 1991, p. 21.
36 GUTIERREZ Párraga, Teresa. “El juego en el arte moderno y contemporáneo”. Arte, Individuo y 
Sociedad, 21 (2009). Salamanca, España: Graficas Virona S.A, p. 68.
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común y el trabajo de cada artista, un haz de relaciones con el mundo, 
que generaría a su vez otras relaciones, y así sucesivamente hasta el 
infinito.43
Es decir, este tejido de relaciones permite que el arte vaya más lejos, mire a un 
horizonte insospechado que se deshace en la vida misma, donde el encuentro más 
honesto que se podría entablar con él se da partir de la experiencia. Es por eso 
que el performance cobra tanto sentido, ya que genera experiencia a través del 
cuerpo. En el ejemplo específico de este proyecto, en el cuerpo de mi hermana y 
de mi cuerpo, permitiendo entablar relaciones con el espectador y con el espacio 
a partir de un estímulo emocional, detonado por lo vivido y lo recordado. No 
en vano la definición de “performance traduce el arte de la acción y la acción 
es todo lo que tiene vida. Por lo tanto creo que la performance es un llamado a 
la vida”44. En estos términos, se explica como “el performance es un estado del 
ser”45 que adquiere un cuerpo libre para comentar su sentir interno y su experiencia 
de vida con los movimientos propios del artista. En ese orden de ideas, comparto 
la definición dada por la maestra María Teresa Hincapié: los performances “para mí 
son actos de amor silenciosos…”46.
Y que más “acto de amor” que hablar de lo más cercano y lo más querido: mi 
hermana, con la cual construyo un lugar para la infancia, para esa unión ininteligible 
de la gemelidad, sin luchas de identidad ni premuras para trazar diferencias. Al 
contrario, sabemos que somos un par que, idéntico o no, solo quiere jugar… Jugar 
a caminar, hablar, recordar, sentir, morar, girar, querer y volver a repetir un juego 
que se despliega por los lugares que recordamos para impregnarlos con nuestros 
propios significados y, por qué no, “para pensarlos en femenino”47.
43  Ibíd., p. 23.
44 MOLANO Ramírez, Constanza. “La Performance de María Teresa Hincapié”. Nomadas, 24 (abril de 
2006);. Universidad Central Colombia, p. 171.
45  RODRÍGUEZ, Marta. “María Teresa Hincapié y el actor santo: sacralizar lo cotidiano”. ANTÍPODA, 
9 (julio-diciembre de 2009), p. 125. 
46 HERRERA, Magda de. Un anzuelo y un salmón, María Teresa Hincapié, caminar hacia lo sagrado. 
Trabajo de grado Maestría de Historia y Teoría de la Universidad Nacional de Bogotá, manuscrito sin 
publicar, Bogotá, 2004, p. 138.
47  DELGADO, op. cit., p. 246.
in-ter-activo”37, siendo este el que permite anular la distancia que existe entre 
el público y obra para lograr que pierda su carácter de unidad y desdibujar el 
concepto clásico de obra de arte, ya que incluso el arte en la actualidad se 
valora en cuanto es una experiencia estética, una creación colectiva, un ejercicio 
comunitario. En ese ejercicio, hay un reemplazo de la “obra de arte” por prácticas, 
tácticas y dispositivos que giran en torno a un acontecimiento o, como lo diría 
Foucault, “un suceso, no una decisión, ni un tratado, ni un reino o una batalla, sino 
una relación de fuerzas que se invierten, un poder confiscado, un vocabulario 
retomado y que se vuelve contra sus utilizadores (...) Algo distinto que aparece en 
una escena”38. 
Podría decirse que ese algo distinto se denominaría performance y arte relacional, 
siendo un conjunto de prácticas que se plantean como medio y finalidad de las 
relaciones sociales y humanas, buscando crear una “utopía de la proximidad”39, en 
lugar de concentrarse en la producción de objetos artísticos. Y es por eso que 
tanto lo performático como lo relacional se ponen en el mismo nivel y no se trata 
de trazar una división entre ellos, ya que, aunque vienen de distintos momentos 
en el arte, ambos cuestionan la unicidad y autoridad del artista en la producción 
de la obra porque involucran al espectador en la constitución de dicha producción 
y en ambos el concepto obra se concibe como un espacio libre de juego en el 
que se concreta una acción, una conversación, una imagen, una palabra, un sentido 
de obra. Este sentido permite “formas de interacción”40, entendiendo la obra no 
tanto como un espacio por recorrer, sino como “una duración por experimentar, 
como una apertura hacia un intercambio ilimitado”41 porque simplemente el “arte 
es un estado de encuentro”42 o, como lo diría Nicolás Bourriaud: 
La forma de una obra de arte nace de una negociación con lo inteligible. 
A través de ella, el artista entabla un diálogo. La esencia de la práctica 
artística residiría así en la invención de relaciones entre sujetos; cada 
obra de arte en particular sería la propuesta para habitar un mundo en 
37  MICHAUD, op. cit.,p. 32.
38  FOUCAULT, Michel. Microfísica del poder. Madrid: La Piqueta, 1992, p. 20.
39  BOURRIAUD, Nicolás. Estética relacional. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2000, p. 8.
40  BREA, José Luis. “Estudios visuales: la epistemología de la visualidad en la era de la globaliza-
ción”. Estudios visuales, 1. Ediciones AKAL, p. 179.
41  BOURRIAUD, op. cit., p. 16.
42 Ibíd., p. 17.
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Coserío
Primeros sacos Mameluco con el que nos 
sacaron del hospi tal
Vestidos que nos hizo 
Mamá




Estos lugares podrían tildarse de familiares, ya que en ellos se ubican experiencias 
personales concretas como, por ejemplo, el hogar. Al reflexionar sobre este, 
surge la casa primigenia, la de la infancia, la que se ve a través de la memoria, la 
casa natal, que “es más que un cuerpo de vivienda, es un cuerpo de sueño”48, ya 
que se convierte en una imagen poética que devela mundos personales, infinitud 
de territorios íntimos en donde la imagen de la casa fuese la topografía del 
ser porque crea relaciones: allí se conoce a los padres, se distingue quién es mi 
hermana y quien soy yo, se aprende a jugar en compañía y a habitar en medio de 
universo de objetos familiares (el “coserío”49): en la casa, las habitaciones; en las 
habitaciones, los muebles; en los muebles, los cajones, en los cajones, los objetos 
−la ropa, los zapatos, las muñecas, la memoria consignada en cositas especialmente 
guardadas (imagen, pag: 27)-, las cuales remiten a imágenes que permiten encogerse 
y acurrucarse en lo familiar y lo maternal. Es más, al esculcar en este coserío, se 
avivan todas las grandezas reservadas en lo pequeño para visualizar de nuevo 
la infancia y los juegos en ella. Además, se recuerdan situaciones, y hasta otros 
lugares, que sin estar construidos en el hogar, están en ella (en el hogar esta 
todo: la calle, la esquina, el parque, la iglesia, el colegio, el hospital) porque, como 
lo menciona Gaston Bachelar, “toda espacialidad real es creada por la experiencia, 
primero para la sensibilidad y luego para el pensamiento”50.
Ahora bien, uno de los espacios que se nos fue presentado por nuestra madre 
dentro del hogar fue el hospital, más específicamente el Hospital San Vicente 
de Paul. Ella nos contó cómo fue nuestra estadía en este lugar al nacer, sirviendo 
como punto de referencia, para configurar una dinámica, una postura, un recorrer, 
un volver a un lugar que no recordamos propiamente, pero que sí vivimos. De 
nuevo, la experiencia denota no solo la reminiscencia de una circunstancia, sino 
también su espacio. 
El hospital es un lugar de inicio y de final. En él, la vida y la muerte se encuentran 
para ejercer su poder frente a los seres humanos. Sin embargo, básicamente es 
un lugar destinado a devolver la salud mediante el estudio y el tratamiento de 
las enfermedades. Aunque sean estas las que predominen en la concepción 
48 BACHELARD, Gastón. La poética del espacio. México: Fondo de la Cultura Económica, 1975. 
Página: 23
49  Chosier, usualmente, se traduce como “cosero”. Ibíd., p. 143.
50  GUERRA Calle, Margarita y VILLADA Londoño, Mónica. “Noción de espacio y tiempo”. Revista de 
Ciencias Humanas-UNAM, lección 1, 23 (mayo de 2000); p. 116. 
del hospital, palabras como tristeza, debilidad, dolor, tragedia y muerte las 
acompañan, dándole a este lugar un carácter apesadumbrado. Pero, a pesar de 
este carácter, particularmente para el proyecto Reflejada, el hospital significa 
nacimiento, encuentro, fortaleza, alegría y comienzo. Es allí por donde empieza 
la historia de dos hermanas gemelas prematuras que, a pesar de su delicado 
estado de salud, lograron vivir para verse y reflejarse, aprender a reconocerse, 
encontrarse con la historia de su nacimiento y de su infancia para volver al lugar 
que las aguardó por tres largos meses, en donde el aliento parecía abandonarlas. 
En últimas, vivir para jugar siempre en compañía…
El hospital San Vicente de Paul es, entonces, un lugar que comparte sus 
características propias (que no deja de ser hospital) al mismo tiempo que permite 
la interacción con los recuerdos, sentimientos y vivencias de infancia de dos 
hermanas que, mediante el juego, conmueven y cambian las connotaciones de 
este punto cardinal, entendido como zona de encuentro entre lo privado y lo 
público, lo individual y lo colectivo, la ausencia y la presencia, el lugar físico y 
el interior, entre la experiencia de lo vivido y de lo que se construye, puesto que 
cada encuentro permite revitalizar dicha experiencia y darle nombre propio. Cada 
lugar es una creación temporal y una infinitud sensitiva.
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Compañeras de juego 
(referentes)
El artista logra conciencia y comprensión de la idea 
en y a través de los fenómenos individuales de la 
experiencia diaria.51
51 GARDINER, Patrick. Schopenhauer. México: Fondo de Cultura Económica, 1997, pp. 308-309.
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Ethel Gilmour
La vida es un pastillero (Ready Made), realizada 
por Gina Gilmour, hermana de Ethel Gilmour/2008
Partiendo de la afirmación de Joseph Beuys- “no solo cualquier cosa podría ser 
arte, sino que cualquiera es un artista”52-, se referencia a una mujer con corazón de 
niña, que juega en una casa de muñecas con sus ovejas de plástico, flores, vajillas, 
cartas de amor, zapatos, muebles, pinceles, pintura y fotografías, haciendo una 
obra sensible con todos estos elementos, la cual se soporta en la cotidianidad, la 
memoria y los acontecimientos personales. 
Se trata de Ethel Gilmour, una artista estadounidense que “habló a través de 
su obra, la cual es inseparable de su vida”53, haciendo que sus palabras fueran 
un cuento, una poesía pintada que anunciaba verdades sentidas y realidades re-
presentadas, porque ella “entendía y enfrentaba el arte como una experiencia 
vital”54 que contuvo sus días y su vida en fragmentos. Ella siempre se preguntó 
cómo hacer obra con el noticiero visto en el día, la casa y todos sus chécheres, 
el perro, el gato, los vestidos de infancia, el amor, la enfermedad y la muerte. La 
respuesta de Gilmour fue: jugando… jugando con las ovejas para que parezcan 
nubes, jugando a pintar todo, a utilizar las cosas propias, para entender lo que 
tiene de propio el arte, jugando a ser la misma en el cuadro, en la foto, dormida, 
despierta, con aliento o sin él, jugando a amar el amor y dejando que todo esto 
también juegue con la obra…
52  DANTO, Arthur. Después del fin del Arte. Buenos Aires: Paidós, 1999, p. 210.
53 FERNÁNDEZ, Carlos Arturo. “Vida y obra: Ethel Gilmour”, tomado de Flores para Ethel Gilmour-
Homenaje (exposición septiembre-octubre 2010-MAMM). Medellín: Universidad Eafit, Museo de 
Arte Moderno de Medellín, 2010. 
54  Ibíd., p. 68.
Según lo anterior, podría agregarse que esta artista logró materializar en obra lo 
intangible de su dulzura y de su sentir. Sus pinturas son demostraciones de la forma 
cómo ella sintió su casa, su familia, su país y su ser, “como si pretendiera recorrer 
un camino en el cual la obra, en efecto, sirve de catalizador de las construcciones 
entre razón y sensibilidad”55, para “redescubrir la poesía de lo ordinario, cotidiano, 
simple, próximo, íntimo y testimonial, de la experiencia y la presencia”56 de la 
realidad, para hacer otra realidad. Así lo menciona Ángel Quintana: “el arte no se 
limita a imitar la realidad, sino que intenta crear una realidad poética, que puede 
llegar a superar la propia realidad”57.
Para ejemplificar lo dicho anteriormente, se mencionará la obra La vida es un 
pastillero de 2008, realizada por Gina Gilmour, hermana de Ethel, la cual le regala 
dos pastilleros de colores para que en ellos empaque los fuertes medicamentos 
que le recetaron debido al cáncer que venía padeciendo hace varios años y una 
carta, de la se resalta el siguiente fragmento: 
Amadísima hermana: hermana siempre presente, día y noche, en mi 
mente y en mi corazón.
Aquí tienes dos pastilleros, uno está repleto de besitos de chocolate 
para que recuerdes tomar tus píldoras todos los días. En el otro 
pastillero hay un mes de sorpresas, una para cada día, pequeñas 
maravillas de nuestro mundo…
Aquí tienes pues un pastillero de amor y de pequeñas maravillas para 
ti.
Te extraño mucho, mucho, mucho, en todo momento.
Un gran abrazo al otro lado del cielo, besos para ti.58
55  Ibíd., p. 70.
56 RAMÍREZ, Imelda. “Muchas flores para su memoria”. Tomado de Flores para Ethel Gilmour, op. 
cit., p. 75.
57 QUINTANA, Ángel. El cine italiano, 1942-1961. Del neorrealismo a la modernidad. Barcelona: 
Paidós Ibérica, 1997. 
58  GILMOUR, Gina. “Carta a Ethel”. Tomado de Flores para Ethel Gilmour, op. cit., p. 95.
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“Ser artista no es estar en museos, galerías y eventos… ¿Qué hace uno con su vida?, 
eso es ser artista”62. Este pensamiento y actitud guiaron a María Teresa Hincapié, 
una de las pioneras del arte de acción en Colombia, “que decidió atravesar la línea 
que separa al teatro de la performance, quien aceptó título y distinciones como 
artista sin haber cumplido con la oficial formación, quien haló o empujó desde 
sus propuestas a curadores y galeristas a explorar más allá del espacio expositivo 
convencional”63, quien encontró, en su casa, el silencio y la lentitud de su obra.
El pozo era en verdad profundo, o ella caía muy despacio, 
porque Alicia tenía tiempo sobrado de mirar a su alrededor, 
para preguntarse qué iba a suceder después.64
Esta mujer, podría ser también llamada Alicia. Una Alicia sin prisas, sin tiempo, 
o mejor con el tiempo ilimitado, porque logró responderle a la oruga quién era, 
pintar las flores, jugar no con la reina roja sino con el espectador. Ir detrás del 
conejo pero a paso lento, tan lento que recorrió toda su casa, todo su bosque 
62  HERRERA, op. cit., p. 117.
63  ROCA, José. “Lugar a Dudas”. Columna de Arena, 23, Reflexiones Críticas desde Colombia. Bogo-
tá: febrero de 2000. Disponible en: http://www.universes-in-universe.de/columna/col23/col23.htm
64 CARROLL, Lewis. Alicia en el País de Maravillas. Santiago de Chile: Ediciones del Sur, 2003, p. 7.
El espacio se mueve despacio /Objetos - Perfomance/ 
Dimensiones variables/ 2002-2005
María Teresa Hincapié
Esta obra, aunque no es realizada por Ethel, cobra importancia debido a que fue 
realizada por su hermana, y luego utilizada por Ethel, gracias a un contexto íntimo 
como el de la enfermedad. Son dos simples y comunes pastilleros, que al ser 
retomados con tanta sensibilidad y afecto, se convierten en la mejor excusa para 
hacer de la tristeza, la enfermedad y el dolor, una poética de vida, de amor, de 
ese extraño sentimiento de hermandad que hace evidente en la necesidad de 
siempre estar juntas, porque el abrazo llegará hasta el otro lado del cielo o 
porque el recuerdo las unirá de nuevo.
Complementando lo anterior, se podría decir que La vida es un pastillero permite 
vislumbrar la hermandad desde el arte en el acto simple de regalar un pastillero 
donde no solo se guardan pastillas, sino también días, de esos pasados de infancia 
con destellos de aventuras entre dos, días con anhelos de existir en el futuro 
para seguir compartiendo la vida y el arte. Ethel y Gina son el perfecto ejemplo 
de una obra conjunta que nace del corazón, de lo que pasa, de lo que les pasa, en 
donde la palabra hermandad cobra sentido y potencia al expandirse en un hecho 
artístico. 
Pastilleros, pastillas, besos de chocolate, días, meses, hábitos, tiempo… Ese es 
el mundo de Ethel y Gina, un mundo lleno de pequeñas cosas, minucias, que se 
encuentran en un país de maravillas donde todo parece fantástico pero al mismo 
tiempo familiar. “Un viaje hacia el interior en el que lo más frágil se erige como 
bastión de la propia existencia”59. De ahí, ellas se ven en obra, son obra, al igual 
que su expresión femenina, su visión hacia la cotidianidad, porque a través de 
sus testimonios el arte se vuelve “una declaración acerca de los sentimientos 
humanos”60 y un asomo minucioso y juguetón a la “labor de vivir diariamente”61…
59 ESCOBAR, María del Rosario. “El arte del cuidado de sí”. Tomado de Flores para Ethel Gilmour, 
op. cit., p. 13.
60 GILMOUR, Ethel. Una expo de pintura y litografía. Tesis de grado, The Art Shool Patt Institute, 
Programa de arte y diseño, Nueva York, 1967. 
61  ESCOBAR, op.cit., p. 14.
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en busca de la taza de té, azúcar, la caja, el sombrero, el vestido, las cosas que 
simplemente son cosas, pero que configuran su mundo de maravillas.
Hincapié era en sí misma un enigmático y a la vez fino performance viviente, 
ya que si se terminaba su acción ante el espectador, esta se prolongaba 
incesantemente en su corporeidad, transportándola de esta forma a los espacios 
tal vez inocuos de lo cotidiano, logrando elevar lo que aparentemente resultaba 
trivial o insignificante. Es más, tomó su casa, su habitación y las conquistó, las 
colonizó y defendió desde allí su trabajo, como lugar de intimidad, pero vista 
como una manifestación pública. En cada una de sus obras, desde los nombres con 
los que decidió nombrarlas, reivindicó las realidades pequeñas, los fragmentos 
que parecen intrascendentes y los nuevos territorios sociales y existenciales de la 
comunidad, levantando el lugar tan anhelado del espacio propio, como la matriz 
que permite el encuentro en donde la soledad le puede ganar a la sensación de 
vacío, el uso del espacio a su manipulación, el experimentar simplemente vivir…
Por otro lado, se menciona el performance El espacio se mueve despacio, proyecto 
realizado entre 2002 y 2005. Se inició con su estadía en la Sierra Nevada de Santa 
Marta. Luego, se presentó en la galería Valenzuela Klener en 2003; en Mapa 
Teatro, como parte del XXXIX Salón Nacional de Artistas en 2004, y en la 51 
Bienal de Venecia en 2005. Esta obra consistía en que, después de escribir con 
tiza la palabra ”dolor’’ en el piso, Hincapié empleó 24 horas para borrar la palabra 
del todo con sus pisadas, mientras sonaba la música compuesta por Santiago 
Zuluaga, su hijo, y en el trasfondo se proyectaban imágenes de muros y pasos 
por templos o ciudades distantes. Esta obra, como otras de la artista, da cuenta 
del vigor interior de María Teresa Hincapié y del poderoso dominio que tuvo sobre 
su cuerpo. Para borrar la palabra del piso, hubiese podido hacerlo en segundos, 
pero ella escogió tomarse el tiempo y demostrar con ello, que el dolor no se 
va tan fácilmente y que el proceso de sanación es lento. Además, el acto de 
caminar, como diría William Hazlitt, es “para dejarse atrás a sí mismo”65. Por eso, el 
cuerpo deja de ser tan solo materia y se convierte en dispositivo para resignificar 
y proponer nuevas imaginaciones, a veces impensables, que permiten vislumbrar 
65 DELGADO, op. cit., p. 265.
cierta energía afectiva que une a la madre y al hijo; pero también devela los 
conflictos, los temores a la ausencia, a su ausencia, modificando esa compleja y 
hermosa relación.
Imágenes, palabras, lucecitas, pasos y tiempo que acompañaron a los dos: madre 
e hijo. En este proyecto en particular, se vio la acentuación de dos rasgos que 
han estado presentes a lo largo de la obra de Hincapié: la ralentización de los 
movimientos y la intensa concentración de cada uno para lograr hacer una sola 
presencia, “un estado del ser”66, porque no es solo un performance que ocurre en 
la realidad, ocurre en la vida.
Desde ahí, la cotidianidad construye un obrar, un sentido de experimentación y 
de proceso, donde la vida es asumida como una experiencia artística y en la cual 
se citó a María Teresa Hincapié, ejemplificando con sus performances lo que el 
arte tiene de vida y lo que la vida tiene de arte. Ella ha sido la referencia de la 
sutileza, la simplicidad y de ese no se qué que pregunta, no por la forma, sino 
por el ser. Finalmente, solo queda mencionar una de las citas más impactantes de 
esta artista colombiana: “Reflexionando sobre el sentido de mi propia vida: ¿Qué 
es lo que tengo?, me pregunto: mi casa, mi vida, mi hijo, mi cotidianidad, es lo único 
que tengo y eso me tiene que servir para algo”67. Ahora bien, pensando la misma 
pregunta: ¿qué es lo que tengo?: Mi casa, mi vida, mi hermana, mi cotidianidad, es 
lo único que tengo y eso me tiene que servir para algo…
66  RODRÍGUEZ, op. cit., p. 128.
67  HERRERA, op.cit., p. 114.
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Podría decirse que cada uno de nosotros edifica y vive una narración
y que esta narración es nosotros, nuestra identidad68
Se ha ido mostrando en páginas anteriores cómo la vida de los sujetos está 
formada por una serie de historias, fracciones, encuentros y episodios que se van 
superponiendo, relatando y reconstruyendo. Estos relatos reconstruidos perviven 
en lo que Doreet Levitte Harten llama el melodrama: “un estado mental, un 
adjetivo y una manera de ser, que logra que el tiempo se vuelva melodramático, 
y que esté empapado e inmerso en imágenes, en micro-historias que amplifican el 
sentido dramático de la vida”69. 
68  SACKS, Oliver. El hombre que confundió a su mujer con un sombrero. Barcelona: Muchnik, 1991, 
p. 148.
69 LEVITTE Harten, Doreet. Melodrama, Fundación ARTIUM, Diputación de Granada (Centro José 
Guerrero), Concello de Vigo (MARCO), 2002, pp. 95- 96.
Sophie Calle 
The Birthday Ceremony/Objetos - Performance/  
Dimensiones variables/ 1980-1993
Esto es precisamente lo que realiza Sophie Calle con su obra: un melodrama de 
experiencias particulares, autobiográficas, que se ubican en la dualidad existente 
entre la realidad y la ficción, la anécdota y el extrañamiento, el encuentro y 
la escenografía, su identidad y la identidad creada, donde lo cotidiano cobija y 
entrelaza todas estas dicotomías. 
Según lo anterior, se podría decir que su obra se nutre de la vida misma -no 
solo de la propia, sino también la de los demás-, donde los detalles e indicios 
más mínimos son la clave secreta para crear un paraje de mundos fantaseados 
que habitan la realidad. Un proceso que tiende hacia lo universal, reduciendo su 
versión narcisista, porque Calle se diluye en un yo colectivo que se relaciona con 
desconocidos, con situaciones ficticias que crea para jugar a ser la detective, la 
aseadora de un hotel, la novia (que no se casa), la anfitriona de una cabina de 
teléfono, María Turner, la artista de una historia escrita, con el único objetivo de 
encontrarse a sí misma y llenarse de ella. Como lo menciona Olivier Burgelin, 
“toda participación imaginaria comporta una parte de juego, en la medida en que 
implica, al menos, un esbozo de cambio de personalidad (el cambio de identidad 
es un juego por excelencia, residiendo la resistencia a vencer en la coincidencia de 
la dualidad: yo soy, a la vez, yo y otro”70.
A través de la obra de Calle, se hace un suceso social de una experiencia personal 
por medio de la interpretación de todas las personas que ella invita o busca, 
ya que estas revelan un nuevo ahí, un artificio continuo que se desplaza por 
situaciones cotidianas como, por ejemplo, la obra fotográfica basada en una 
celebración (acción de la artista y de sus parientes y amigos) titulada El ritual 
de cumpleaños o The Birthday Ceremony, realizada entre 1980 y 1993, en la 
cual mostró como resultado final unos armarios con los objetos-regalos dados 
a la artista en su cumpleaños. “Desde los catorce años había guardado todos 
los regalos de cumpleaños que me habían hecho: aún envueltos, pulcramente 
ordenados cronológicamente en estantes. De adulta, celebraba cada año una cena 
de cumpleaños, a la cual invitaba siempre a tantas personas como años cumplía”71. 
Lo íntimo, un suceso aparentemente común, la vida misma, se introduce en el 
arte, convirtiéndose en un territorio ilimitado de realidades ficcionadas en un 
nuevo escenario donde la realidad es abordada como un elemento susceptible 
70  BURGELIN, Olivier. La comunicación de masas. Barcelona: Ed. Planete y A.T.E., 1974, p. 76.
71 AUSTER, Paul. Leviatán. Barcelona: Anagrama, 1999, p. 75.
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Ana Patricia PalaciosTodo lo que parece ser/video - instalación/
Dimensiones variables/2003
a la manipulación, un punto de partida para ilustrar emociones, fantasías, sueños, 
acontecimientos y rituales que configuran un mundo a través de lo insospechado 
porque algo pasa cuando es la vida misma la que invade el territorio de la obra 
o cuando la última invade el territorio de la primera. Eso es precisamente lo que 
trata de profundizar el proyecto con la visión y la versión de una misma historia, 
pero a dos voces, en donde, como hermanas, contamos, repasamos y volvemos a 
vivir hechos particulares a través de un juego ilimitado de posibilidades. 
Para cerrar, vale la pena citar a Paul Auster, quien anota sobre Sophie Calle: 
El trabajo que hacía no tenía nada que ver con la creación de objetos 
comúnmente definidos como arte. Algunas personas decían que era 
fotógrafa, otros se referían a ella llamándola conceptualista, otros 
la consideraban escritora, pero ninguna de esas descripciones era 
exacta, y en última instancia creo que no se la podía clasificar de 
ninguna manera. Su trabajo era demasiado disparatado, demasiado 
idiosincrásico, demasiado personal para ser considerado perteneciente 
a ningún medio o disciplina específica.72
72  AUSTER, op. cit., p. 75. 
“Pensar lo otro en mí, lo otro que yo, pensar lo que yo no soy y pensarlo en mí, 
a través de mí y a pesar de mí”73. Este enunciado encaja perfectamente con la 
obra de la artista colombiana Ana Patricia Palacios, quien muestra un interés por 
la identidad, pero trastocada por la condición de ser gemela. Por eso, en su obra, 
se percibe una lucha por el reconocimiento, tanto el propio como el ajeno, una 
lucha fraternal que nunca deja a una ganadora, sino que siempre deja un empate, 
una lucha que solo quiere dar termino a la duda de siempre: “¿cuál es usted?”74.
Desde ahí, la relación y conexión que existen en los gemelos idénticos muestra 
una identidad donde el otro hace posible la comprensión de uno mismo, 
planteando su ficcionalización a un nivel de dualidad. Así lo postula Borges: 
“únicamente somos variaciones de un ser infinito. El motivo del doble supone una 
forma de atacar el concepto de identidad en la medida en que cada personaje que 
se encuentra con su doble está en camino de disolución”75. Un ejemplo claro de 
ello es lo que pasa cuando los padres y los familiares compran todo igual, desde 
la ropa, pasando por los juguetes, muebles, objetos de estudio, hasta la vajilla, 
para que los gemelos los usen, como si se quisiera dar énfasis a la similitud ya 
existente. Se crea entonces un pequeño entorno gemelar donde todo se vuelve 
aparentemente indistinguible e inmanente, siendo los gemelos los únicos que 
73 PARDO, José Luis. Otro marco para la creación. Madrid: Editorial Complutense S.A, 1995, p. 96.
74 ROCA, op. cit., p. 1.
75 ALAZRAKI, Jaime. Versiones. Reversiones. Inversiones. El espejo como modelo estructural del 






pueden notar las diferencias que los separan. Este es el punto de partida de Ana 
Patricia Palacios, quien, al recolectar las pertenencias de infancia propias y de su 
hermana, logra mostrar lo que la igualdad tiene de diferente, ya que una cosa es 
ser y otra es parecer.
Aparte de esta recolección de objetos, la artista también realiza una serie pinturas 
y dibujos que aluden a la infancia y a representaciones de su cuerpo y el de su 
hermana, en un no-espacio, es decir, deja los cuerpos flotando en un espacio 
inconcluso y basto que permite que los cuerpos sean leves, tan leves que sus 
tonalidades son muy claras, debido a que el “color adquiere una opacidad que 
transmite fantasmagoría”76, como si se pudiera estar y al mismo tiempo no estar 
en el plano de representación. Además de ello, también resalta algunas partes, 
como el vestuario, los zapatos o, en algunos casos, el fondo, con un pigmento 
rojo, que sugiere la tonalidad de la sangre, quizás para mostrar la perpetua unión 
que tienen los gemelos. 
En 2003, Ana Patricia Palacios realiza la muestra Todo lo que parece ser 
(imagen 8) en el Premio Luis Caballero, la cual presenta como pieza principal 
una videoinstalación donde dos rostros (el de la artista y el de su hermana) 
se enfrentan eternamente, formando no solo dos semblantes, sino también 
un tercero: el de sus dos rostros juntos. Este video logra una imagen especular 
que cuestiona los límites de sí mismo, la identidad propia y la identidad que se 
comparte. Ser hermanas es ya una demarcación que reconfirma las diferencias y el 
juego que esconde el verse y reflejarse al mismo tiempo a través de otra. Como 
lo menciona Miguel Ángel Rojas, “la simetría de la puesta en escena, refuerza la 
propuesta, presentando la obra como un producto de sentimientos honestos, 
cuya expresión poética abre las puertas a un mundo que a la gran mayoría nos es 
extraño pero que es parte de la realidad humana”77.
76 ZAMUDIO, Ral. “Ana Patricia Palacios-Double Singuliers”. Latin Collector Art Center, 
Revista Art Nexus, 57 (New York, june-aug. 2005), p. 149.
77 PALACIOS, Ana Patricia. Todo lo que parece ser. En Catalogo Premio Luis Caballero-Ins-
tituto Distrital de Cultura y Turismo, Galería Santa Fe. Bogotá: Alcaldía Mayor de Bogotá 
D.C., Instituto Distrital Cultura y Turismo, 2003, p. 12.
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Un lugar para nacer 
(circunstancia nacional)
La memoria es el recuerdo de un pasado vivido, o 
imaginado (…) por naturaleza es afectiva, emotiva, 
abierta a todas las transformaciones, vulnerable a 
toda manipulación, susceptible de permanecer latente 
durante largos períodos y de bruscos despertares. La 
memoria es siempre un fenómeno colectivo, aunque sea 
psicológicamente vivida de manera individual78 
(Nora Pierre).
78  DE ZAN, Julio. “Memoria e identidad”. TÓPICOS, Revista de Filosofía de Santa Fe, Argentina, 16 
(2008), p. 51.
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La obra en la circunstancia local y nacional
Para hablar de las consideraciones nacionales y locales de la obra, es preciso, al 
igual que todo el proyecto de la tesis, hablar desde lo particular y la experiencia. 
Por eso, se hará referencia a la tragedia nacional de Armero y a un lugar específico 
de la ciudad de Medellín, El hospital San Vicente de Paul, siendo estos dos 
entendidos como bases fundamentales para el contexto de la investigación 
y la obra. Luego, se mencionarán aspectos nacionales e internacionales sobre 
la gemelidad en la cultura y cómo esta asume la existencia de dos personas 
aparentemente idénticas. 
13 de noviembre de 1985. Armero, Colombia
Una de las grandes catástrofes que ha sufrido Colombia y que más se recuerda 
es la de Armero en 1985. Inició el 13 de noviembre a las 11:21 pm cuando el 
volcán Nevado del Ruiz hizo erupción, cubriendo todo a su paso con agua, lava, 
ceniza volcánica y lahar (lodo). Después de ello, Armero se convirtió en un pueblo 
muerto. Se referencia en esta tesis debido a que hay una versión particular de estos 
acontecimientos que fue contada y vivida por nuestros padres, y por supuesto 
por nosotras, pues este hecho es el inicio, ,el nacimiento, o, mejor dicho, nuestro 
nacimiento. 
Profundizando en lo anterior, el 14 de noviembre de 1985 (al otro día de la erupción), 
el despertar de nuestra madre fue recibido con el acontecimiento más trágico en 
la historia de Colombia. La televisión, la radio y los periódicos replicaban una y 
otra vez esta noticia que desdobló en ella el sentimiento de tristeza y de pérdida 
más desgarrador, ya que nuestro padre había emprendido un viaje para Manizales 
desde el 12 de del mismo mes a la madrugada, saliendo por Bogotá, cogiendo la 
carretera de Soacha, en dirección a Tolima. 
No se sabía nada. La empresa de transportes pedía calma y lo único que hacía mi 
madre era llorar por las víctimas, por mi padre, por ella y por nosotras, que aún 
estábamos en su vientre, cuando, a eso de las 12:00 pm, el timbre de la casa 
sonó. Bajó como pudo las escaleras y preguntó antes de abrir: “¿quién?”. De afuera 
solo dijeron: “ábrame mi amor que soy yo…”. Nuestro padre estaba bien, bien 
tembloroso, pálido, mojado y con los zapatos llenos de pantano. Entre lágrimas 
y abrazos, se empezaron a contar lo vivido de cada uno por esas horas en que 
estuvieron separados, cuando, de repente, algo explotó y un líquido tibio empezó 
a salir entre las piernas de mi madre… 
Parto por urgencias / cesárea /meses de gestación: 6.
Hora de nacimiento: 3:40 am y 3:45 am /Son niñas y son gemelas. Están muy 
débiles…
La sala de urgencias y el hospital estaban llenos. Habían dado orden de salida a 
los pacientes para atender la emergencia nacional; las víctimas de Armero y los 
pacientes que aún requerían atención médica, pues fueron trasladados a hospitales 
en otras ciudades. Es así como el Hospital Universitario San Vicente de Paul, en 
Medellín, recibió a una madre y a sus dos hijas gemelas, más muertas que vivas 
y el rumor entre el personal médico era que estas niñas recién nacidas eran de 
Armero…Pero no éramos de Armero, habíamos nacido por ello.
De esta manera, el acontecimiento nacional, no solo fue el principio de una 
historia de vida compartida, sino de encuentros, con episodios, microhistorias 
fragmentadas y (auto)biografías, en las cuales, como lo señala Milan Kundera, 
“existen relaciones numéricas entre el tiempo de la vida vivida y el tiempo de la 
vida almacenada en la memoria79. Lo que vivimos, recordamos y nos cuentan no 
se parece. Pero se trata del mismo tiempo, un tiempo que muestra la visión de 
una vivencia familiar en donde se ve todo a distancia, pero desde adentro, debido 
a que se siente la tragedia de lo ocurrido, pero no se sufre por la pérdida, la 
destrucción o la muerte, ya que, en vez de muerte, hay nacimiento, vida.
Es así como, gracias a lo mencionado anteriormente, el Hospital San Vicente 
de Paul cobra sentido y es valorado como un paraje de inicio, de referencia y 
de llegada para el proyecto de tesis, ya que está directamente relacionado 
con nuestra historia personal, permitiendo un encuentro con el pasado, que no 
recordamos, pero que vivimos, y que desde el ahora pretendemos comentar como 
el punto de partida de un juego hacia nosotras mismas.
79 KUNDERA, Milan. La ignorancia. Barcelona: Tusquets, 2003, p. 127.
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Vitalicia (Serie de 12 piezas) / Fotografía 
































Ahora bien, en el territorio nacional colombiano, en las comunidades muisca-
gaunes, ubicadas en el territorio de Cundinamarca, Boyacá y Santander, aún 
conservan una tradición desde la época de la conquista, señalada de bárbara: 
“sacrificar al segundo de los gemelos recién nacidos pues la comunidad consideraba 
que constituía una evidencia de infidelidad o de excesiva lujuria de la mujer, lo cual 
la sometía al castigo o a las burlas de los demás miembros de la tribu”80. Además 
de ello, los guanes sometían a la madre a “una ingestión rápida de gran cantidad 
de ají para que le quemara de las entrañas y la obligara a confesar su delito. O 
la embriagaban con zumo de borrachero y si en este estado hacía movimientos 
sensuales se declaraba culpable y se condenaba a muerte, y si era inocente se 
hacía una fiesta en la tribu para premiar su fidelidad”81.
Otro de los casos de rechazo existente de los gemelos es el de la comunidad de 
los U’ Was, en el oriente y en el nororiente del país. Estos no matan directamente 
a los gemelos, sino que los abandonan en zonas selváticas, ya que:
(…) por sus creencias religiosas son considerados mensajeros de malos 
augurios y representantes de sisrama (el diablo). Por otro lado, los 
padres de los gemelos son considerados no aceptables (cacajarna) en 
la comunidad y por cuatro años no pueden consumir sal y ni realizar 
varias de sus actividades diarias y rituales. Al cabo de ese periodo de 
relativo aislamiento, los padres son convocados a un chaubitá (ritual 
de purificación) que les devolverá la plenitud de sus derechos. Pero, 
en vez de sus propios nombres, en la comunidad se les llamará de ahí 
en adelante como uisa tetá y uisa bá.82
80  SÁNCHEZ Torres F. “Historia de la Ginecología y de la Obstetricia de Latino América”. Imprenta 
Distrital de Bogotá, primera edición 1970. Pagina: 29
81 RODRÍGUEZ Pata, Horacio. “Los Guanes”, Revista Estudio No 94, Academia de Historia 
de Santander, Fondo cultural cafetero. Página: 15
82 Ibíd., p. 15.
Es así como, a pesar de los avances científicos, tecnológicos y culturales 
del país y de ciertos pueblos nativos, algunos todavía mantienen sus costumbres, 
aunque sean perversas y atenten contra la vida de seres inocentes que tal parece 
que el único error que han cometido es ser gemelos. Se podría pensar, entonces, 
que este proyecto en este contexto indígena, no tendría sentido. Es más, no 
existiría, no existiríamos…
Por otro lado, a nivel internacional, pasa lo contrario. Los gemelos son exaltados 
y considerados una verdadera bendición en otros contextos. El ejemplo más 
contundente se da en China debido a su política de sostenimiento en la década 
del setenta, y aun vigente, la cual prohíbe tener un segundo hijo. Por eso, tener 
gemelos o mellizos es generalmente la única manera de tener un segundo hijo, sin 
contar con que es la única posibilidad de que el niño tenga un hermano. Debido 
a esto, los gemelos en China tienen mucho por qué celebrar y cada mes de 
octubre, en “Beijing se reúnen anualmente gemelos, trillizos y hasta cuatrillizos de 
toda China en el llamado Festival Cultural Anual de los Gemelos que se celebra 
en el parque central de la capital”83. 
Según todo lo anteriormente mencionado, a grandes rasgos, la realidad local, 
nacional e internacional de los gemelos se ha visto marcada por un aura de 
bendición y de maldición, que hace que estas dos personas aparentemente 
idénticas sufran una serie de acontecimientos ligados a la vida y a la muerte, 
gracias a la particularidad de venir acompañados al mundo. En Reflejada, estas 
auras se mantienen al margen, se neutralizan al enfocar como base la vida misma, 
“la alegría de estar juntas, pero también del peso de estarlo”84. Ese peso se 
lleva a un espacio de juego en el arte, asumiendo la actividad artística como 
un equipo, un par que genera un obra conjunta, una reflexión o, mejor aún, una 
extraña certeza de que la vida misma es la hermana gemela del arte: iguales, pero 




84 MÚNERA, Ana Claudia. Comentario, Medellín: 14 de abril de 2011.
